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Hier habe ich ausdrücklich angegeben, dass Musik seinen Schlummer begleiten soll, 
sanft während der Erscheinung des Traumbildes, das verschwindet, als die Trom-
meln der Wache ertönen, welche Egmont zum Blutgerüst begleiten soll. Hierbei 
ist allerdings die musikalische Begleitung angezeigt, und Beethoven ist mit be-
wundernswertem Genie in meine Intentionen eingegangen• . 
We are here not concerned with Goethe's praise of Beethoven's "Egmont", about which 
he wrote to Marianne von Willemer in 1821: "Beethoven hat darin Wunder getan", but 
rather with the fact that in spite of the recalcitrant nature of the material, Beethoven 
persisted in attempting to compose "Faust• . When Rochlitz visited Beethoven in Vienna 
in 1822 and transmitted to him Breitkopf's suggestion to write incidental music to 
"Faust", analogous to "Egmont", his reply was: "Es lässt sich keiner so gut kompo-
nieren wie er" . And, indeed, it is interesting to note how many texts of Goethe and 
how few of Schiller Beethoven set to music. Perhaps the most moving testimonial is 
that in a conversation book of 1823 in Beethoven's inimitable scrawl: "Ich schreibe 
nur das nicht, was ich am liebsten möchte, sondern des Geldes wegen, was ich brauche. 
Es ist deswegen nicht gesagt, dass ich doch bloss ums Geld schreibe. Ist diese Periode 
vorbei, so hoffe ich endlich zu schreiben, was mir und der Kunst das Höchste ist -
FAUST". 
Bernhard Stockmann 
DIE INTERPRETATIONSAUSGABEN DER KLAVIERSONATEN BEETHOVENS 
Nach dem Tode Beethovens erschienen zwei Ausgaben seiner Klaviersonaten, deren 
Herausgeber, Karl Czerny 1 und Ignaz Moscheles 2, den Komponisten noch kannten. 
Wenngleich diese Ausgaben sich nicht mit den Quellen, etwa den Erstdrucken, aus-
einandergesetzt haben - die Vorstellung von einer textkritischen Edition war noch zu 
wenig entwickelt, zudem der zeitliche Abstand zum Werk gering - , die Abweichungen 
und Zutaten sind unerheblich. Fingersätze, Hinweise für den Pedalgebrauch, Metronorn-
zahlen, dynamische und agogische Vortragsbezeichnungen fallen auf. Auch in der Aus-
gabe der Klaviersonaten, die Franz Liszt 3 besorgte, tritt der Herausgeber kaum 
hervor. Nicht einmal Fingersätze sind zu finden. 
Erst eine neue Generation von Spielern und Lehrern versuchte, den Notentext auszu-
legen: Einmal spieltechnisch, indem die Schwierigkeit einzelner Stellen erläutert 
wird, zum anderen durch Hinweis auf den Vortrag selbst: die Dynamik, Agogik, 
Phrasierung. Äußerlich zeigen diese Ausgaben auch Fußnoten. Der Pädagoge spricht 
vor allem aus Hans von Bülow 4, dessen Winke zunächst einem sauberen Spiel gelten, 
so wenn er Fingersätze eigens begründet oder den Übenden dazu anhält, auf eine be-
stimmte Haltung der Hand zu achten. Mehr auf die Gestaltung sieht Eugen d' Albert 5 . 
Zu starken Eingriffen in den Notentext entschloß sich Hugo Riemann 6, indem er seine 
Lehre von der Phrasierung veranschaulichen wollte. Der Musiktheoretiker verstand 
die thematische Gliederung der Klassik vom Auftakt her. Dies führte folgerichtig zu 
einer Umdeutung der authentischen Bogensetzung, die bei Beethoven oft gar nicht den 
großen Zusammenhang meint, vielmehr die Gliederung im Kleinen und somit einem 
durchartikulierten Spiel dienen soll. Seine Absichten könnte Riemann unmißverständ-
licher klarmachen, hätte er die Phrasierungsbögen zusätzlich über die originalen Be-
zeichnungen stechen lassen. Im ersten Satz der Sonate op. 110 bemerkt Riemann in 
den Figuren der Zweiunddreißigstel (T. 12ff) eine verborgene Zweistimmigkeit, die aus-
gesetzt wird, wobei ergänzte Achtelwerte nach oben gestielt sind. 
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Ablehnend zu allen bis dahin verbreiteten Ausgaben der Klaviersonaten äußerte sich 
in diesem Jahrhundert Heinrich Schenker 7. Nicht allein die instruktiven Ausgaben, 
vielmehr schon die Erstdrucke gäben die Vorstellungen Beethovens verfälscht wieder, 
weil die Notierung der Handschrift häufig den Gepflogenheiten des Notenstichs ange-
paßt sei. Die Ausgaben des späteren neunzehnten Jahrhunderts weisen, vor allem wenn 
ältere Musik ediert wird, die beiden Systeme der rechten und linken Hand zu. Greift 
die rechte Hand in die Mittellage oder in den Bereich des Basses, ist der Stecher ge-
zwungen, Hilfslinien zu ziehen oder einen Schlüsselwechsel vorzunehmen. Die Schreib-
weise Beethovens - ähnliches gilt für Chopin, Liszt und Brahms - berücksichtigt zu-
gleich den Tonraum, d. h. der Übergang vom Baß zum Diskant wird in den Schli.lsseln 
als Einheit aufgefaßt, die Mitte zwischen beiden Systemen bildet das eingestrichene c. 
Der erste Akkord der Sonate C-Dur op. 53 läßt im originalen Notenbild, das beide 
Hände im unteren System festhält, die enge Lage erkennen. Die aufstrebenden Drei-
klangsbrechungen im letzten Satz von op. 27 Nr. 2, in der Baßlage beginnend, zeigen 
in der ursprünglichen Schreibweise keinen Knick. Neuere Ausgaben, welche die rechte 
Hand sogleich im oberen System unterbringen, können, durch Schlüsselwechsel be-
dingt, den Bruch im Notenbild nicht vermeiden. Schenker ist bei seinen Beobachtungen 
jedoch nicht weit genug vorgedrungen, um einzusehen, daß Beethoven selbst in der 
Notierung einen Ausgleich zwischen tonräumlicher Vorstellung und partiturmäßiger 
Anordnung der Systeme finden mußte. Schenkers Forderung: ,, Nur Beethovens Schreib-
art kann zu seinem Inhalt führen" 8, ist ohnehin mehr als Leitgedanke zu verstehen, 
wie seine Ausgabe der Klaviersonaten selbst zeigt 9. Eine behutsame Modernisierung 
des Notenbildes konnte auch er nicht umgehen. 
Es bedarf nicht der Textkritik, um die instruktiven Ausgaben in ihrer Bedingtheit zu 
erkennen. Gerade der subjektive Charakter jeder Interpretation macht es schwierig, 
diese im Notenbild auszudrücken. Wenn Hans von Bi.llow in der Sonate Fis-Dur op. 78 
im ersten Satz zu dem Motiv der Triolen „ tranquillo" hinzusetzt oder die Coda im 
zweiten Satz zu einem Presto steigert, so können derartige Ratschläge vom Spieler 
übertrieben werden. Niemand werfe Artur Schnabel lO vor, daß er die Seitenthemen 
durchweg im Zeitmaß anzieht oder zurückhält, weil er innerhalb des Satzes ein streng 
durchgehaltenes Tempo vermeiden wollte. Solche Freiheiten können aber in den Händen 
mittelmäßiger Konservatoristen das Werk zu einer Karikatur werden lassen. Anderer-
seits werden auch die Grenzen der Urtextausgabe in ihrer Wirkungsmöglichkeit sicht-
bar. Man kann zwar aus dem Urtext spielen, aber nie diesen selbst. Eine philologisch 
einwandfrei besorgte Ausgabe, nach der studiert wird, besagt noch nichts über das 
Niveau des Spiels. 
Betrachtet man die zahlreichen Ausgaben der Klaviersonaten Beethovens unter dem 
Gesichtspunkt der statistik, so sollte der merkantile Effekt nicht unterschätzt werden, 
denn diese Notenbände ließen sich einst gut verkaufen. Der hilflose Dilettant, der mit 
Hilfe einer instruktiven Ausgabe den langsamen Satz der • Pathetique" vor sich hin 
buchstabierte, gehört aber ebenso der Vergangenheit an wie der Musikliebhaber mit ge-
schulter Technik und entwickelter Musikalität, der seine freie Zeit damit verbrachte, 
manche der Sonaten von Mozart und Beethoven zu studieren. Klavierspiel ist zu einer 
Sache des Spezialisten, des Berufsmusikers, geworden. Vorbei ist es aber auch mit 
der Zeit des Interpreten, der sich berufen fühlte, als Spieler und Herausgeber das 
Erbe Beethovens zu verwalten. 
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Anmerkungen 
1 Bonn: Simrock 1850 
2 Stuttgart: Hallberger 1858 
3 Wolfenbüttel: Holle 1861 
4 Nur op. 53 - 111, als Bd. 4 u. 5 der Ausgabe S. Lebert. Stuttgart: Cotta 1871. 
5 Leipzig: Forberg 1902 
6 Berlin: Simrock 1886 
7 Vgl. Erläuterungsausgaben der letzten fünf Sonaten. Wien: Universal-Edition 1913 
ff. Ausgabe der Klaviersonaten Wien: ebd. 1934, neu rev. E. Ratz, ebd.1946. 
8 Vorwort 1934, s.Arun. 7. 
9 Vgl. vor allem Sonate op. 26, Variation 1, T. 1 - 3. Aufschlußreich schon der 
Unterschied zwischen dem Erstdruck und dem Nachstich bei Cappi. Ungeschickt 
Schenkers Notierung im letzten Satz von op. 110 in T. 197, da der neue Schlüssel 
inmitten der Balkierung steht. Autograph und Erstdruck, in denen die Begleit-
figuren der linken Hand in beiden Systemen gestochen sind, befriedigen mehr. 
- In der Sonate C-Dur op. 2 Nr. 3, nur im Erstdruck erhalten, wäre es sogar 
möglich, Beethovens Schreibweise tonräumlich zu verbessern, indem das h und 
gis (T . 98 - 99) nicht auf Hilfslinien zu stechen wären, sondern in das untere 
System gehörten. Der Zusammenhang mit dem folgenden dis und e wäre augen-
scheinlicher. 
10 Berlin: Ullstein 1924 ff. Schnabel bezeichnet Abweichungen vom Grundzeitmaß 
mit Metronomzahlen. 
Väclav J. Sykora 
BEETHOVENS JUGENDFREUND ANTON REICHA UND DER KÜNSTLERISCHE WERT 
SEINER FUGEN 
Das Referat ist auf tschechisch in der Zeitschrift Hudebnf veda 2, 1970, 171-178, 
abgedruckt (deutsche Zusammenfassung p. 250/251). 
Edward H. Tarr 
MONTEVERDI, BACH UND DIE TROMPETENMUSIK IHRER ZEIT 
Um 1600 spielten Trompeter noch keine eigentliche Kunstmusik. Sie traten in ge-
schlossenen Trompetenensembles auf und konnten oft sogar keine Noten lesen; sie be-
kamen Signale und Aufzüge von ihren Lehrern vorgespielt, lernten sie auswendig und 
vermittelten sie später ihren eigenen Schillern weiter. Im Trompetenensemble um 1600 
improvisierten etwa fünf bis sieben Mann über einem feststehenden Gerüst von etwa vier 
oder acht Takten. Schriftliche Quellen dieser Praxis sind, wie bei allen Formen echter 
Improvisation, kaum erhalten. 1936 publizierte Georg Schünemann „ Trompetenfanfaren, 
Sonaten und Feldstücke" aus dem 16. Jahrhundert 1 . Hier soll demgegenüber aufgezeigt 
werden, daß sich Elemente dieser Improvisierpraxis in Kompositionen von Monteverdi 
und Bach erhalten haben. 
Monteverdis „ Orfeo"-Toccata 
Da die Mitwirkung der Trompeten in der Toccata von Monteverdis • Orfeo" auch noch 
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